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　パルミジャニーノことフランシス・マッツォーリは，かつてグスタフ・ル
ネ・ホッケによって，　「マニエリスムの貌」と呼ばれたこがある。パルミジャ
ーニーノへの関心はとりもなおさずマニエリスムの世界への関心にほかならな
い。パルミジャニーノの彼方に，マニエリスムとはなにかという疑問が，常に
浮かびあがっている。しかし，ジョン・シーアマンが言っているように，マニ
エリスムは，イズムの語尾を持ってはいるものの，運動でも理念でもない。ル
ネサンスからバロックに至る過渡期の絵画と文学をひっくるめて名ざすための
便宜的呼称にすぎないのである。呼称の妥当性がしばしば問題になる。イタリ
ア語の「マニエラ」の語義から始めてマニエリスムを定義する試みが後を絶た
ない。だが，語源の詮索からする定義はたいてい中途半端に終る。なぜなら，
「マニエラ」は，これもシーアマンが言うように，英語の「スタイル」に相当
するわけで，まがりなりにも画家や詩人と呼ばれた入々で，果たして「スタイ
ル」を持たないものがいたかどうかという難問が待ち構えているからである。
古典主義に対立するあらゆるものをマニエリスムと呼ぶという定義は・今日の
常識となっているものの，これもまた厳密な定義に程遠いしろものである。も
っとも，定義の難しさという点では，盛期ルネサンスやバロックといった概念
についても同じであって，たとえば盛期ルネッサンスと呼べるような輝やかし
い時期が一体いつあったのかと，あのパノフスキーでさえ不安を抱いたことが
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　　（1）
ある。
　確かなごはと，マニエリスムが歴史性に規定された概念だということであ
る。その点に関じズβ：、廷ごゴ、ヒブ欺肌チほ～峯に明解に説賜した批評家は他に
はいないだろう。彼はこのように説き起こしている一
　「1520年頃になると，イタリア諸都市の芸術愛好者は，絵画が完成の絶頂を
極めたという点で意見の一致を見たようである。事実，ミケランジェnやラフ
ァエルm，ティツィアーノやレオナルドといった人々は，先人たちが成し遂げ
ようとしたあらゆることを成し遂げてしまった。絵描きとして技術的に解決不
　　　　　　　　さt－　　ノ｛可能な問題はひとつもなくなり，どんな複雑な主題でも扱えるという勢いであ
った。彼らは美と調和と精確さとを結合する術を披渥し，よく言われるよう
に・古代ギ．・シア・・「マ曝綱・彩職も凌瓢の鰯1）t
マニエDリスムの前提として搾壁拷えられる纐9聴は不歌な鰭で
ある。1520年前後のイタリアにはこの条件が整っていた。ミケランジェロはす
　　　　　　　　　　　　　　　　　賂　　　＼
でにシスティナ礼拝堂の天井画を完成し，ラファエルロは「アテナイの学堂」
をはじめとするヴァティカーノの仕事と言わず，彼の一切の仕事を終え，1520
年に死に・「最後の晩餐」と「モナ・リ．rザ」のレオナルドも1519年に没し，
テ・ツ・アTZは「聖愛≒俗琴1「ヴ・rナ・の礼拝」eい・た絵を搬終え
下いた。1520年前後には，単に絵画は絶頂を極めた揮かりでなく，巨匠たちの
死によって，ひとつの区切りを迎えてもいたのである。このよう看時期に仕事
を始めた若い芸術家たちの立場について，E・H・ゴンブリッチはさらにこう
書いている一
　「いずれは自分も巨匠の身にt“1りたいと志す若者にとって，絵画が絶頂を極
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　tめたという多方の意見は必ずしも面白くなかったであろう。現存する巨匠たち
の素晴しい作品にどれほど感心したにしても，果たして，芸術のなしうるあら
ゆることが達成され，もはやなすべきことはなにも残っていないということが
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　t本当なのかどうかと，疑問に思ったに違いない。なかには，することはもうな
にもないと諦めて，、1ケらシ・L…学Lだ・とを牽ぼうと駄碗，で
　　　　　　　　　　　　　　マニエラきるだけ上手にミケランジェ戸の流儀を模倣しようとしたものもいる。ミケラ
　　　　　　　　　　　　　　ー2一
ンジェロは好んで複雑な姿勢の裸体を抽、・た←一よし，これが絵画の正道なら
ば，この裸体を写し取ってやろうというわけで，彼らはどこでもかまわず自分
の絵に裸体を描き込んだのであった．。結果は時としてやや滑稽なものとなっ
た。聖書に取材した神聖な場面に若い運動選手のトレーニング・チームのよう
なものがひしめき合うといった具合である。後の批評家たちは，こうした若い
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　マニエラ画家たちがミケランジェロの作品の精神ではなく流儀をまねすることによって
間違いを犯したと考え，そうした仕儀が流行とならていた時代をマニエリスム
　　　　　（3）の時代と呼んだ」　　　　　　　　　　L
　ゴンブリッチがこ．こに巧みに語6ているのは蔑称としてのマニエリスムの成
立である。ミヶランジェロの亜流たちに対してはっきりとマニエリスムの名を
付けたのは十八世紀末のイタリアの美術史家ルイージ・ランツィであった。以
後，否定的ながらも自立的な様式概念として，マニエリスムは今世紀まで語り
継がれてきたのである。ミケランジェロの模倣者たちに対する批判と嘆きはヴ
ェルフリンの『古典美術』＜1899）の中に誠実な結晶を見た。ヴェルフリンは
絵画に節度ある形式を求める。だがマニエリスムにおいては，「画面の驚くべ
き詰め込みという点で，わざと空間と充填との間に矛盾をもとめる没形式性と
　　　　　　　　　　　　　　　で4）いう点で画家たちはたがいに競い合う」のである。ミケランジェロは確かに人
　　　　　　　　　　　　　　　　（5）問のする「単純な身振りや自然な運動」の豊富な実例を示しているが，マニエ
　　　　　　　　　　　　　・。．　　　（6）リスムは「様々な身の転回やねじれの世界」であり，そこに単純さや自然さ
はないb　「芸術は完全に形式主義的となってしまい，自然とはもはや何らの関
　　　　　　　（7）係をももっていない」のである。ヴェルフリンはペルレグリーノ・ティバルデ
ィの「牧人の礼拝」をマニエリスムの典型のように取り上げて言う一「ペル
レグリーノ・ティバルディが，野良からやってきて聖子を礼拝する農夫たちを
描かねばならない場合，彼は一切をこっちゃに混ぜあわせ，闘技者の肉体もあ
れば，女予言者もいれば，また最後の審判における天使たちもいる。各々の運
動はわざとらしいものであり，全体は滑稽に構図されている。この図は一っの
物笑いの種であるが，もっともテ？バルディは最良の真面目な作家の一入なの
　　（8）である」ヴェルフリZのマニエリスム批判はある種の嘆きとなって終るが，彼
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1の嘆きには誠実な響きがあることを忘れるわけにはいかない。彼はこう言って
いる一　　　、　　　　　　t
　　「ルネサンスの壮麗さはどこへ行っただろうか，ということが問題になる。
何故にティツィアーノの1540年頃に描かれた〈マリアの初詣で〉のような図は
中部イタリアのためには考えられないのであろうか。人間は自分自身に対する
喜びを失ってしまった。現在の彼岸に横たわる普遍的なものがもとめられ，そ
して図式化が博学な古代模倣と巧みに結びっいた。諸々の地方的流派の相違は
消え失せる。芸術は民衆的たることをやめる。かような事情のもとでは芸術を
助長するものはなく，芸術は根こそぎ死滅し，また最高級の記く”i碑的なものの
みを与えようと欲する不吉な功名心がこの過程を早めたのである」（守屋謙二
（9）
訳）
　ヴェルフリンの批判と嘆きには，われわれが失って久しい素朴な感受性と一
種の自然崇拝とが生き生きと脈打っている。しかし，このような十九世紀の古
典主義者の嘆きをよそに，キュビスムからシュールレアリスムに至る今世紀前
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（10）半の芸術は，F・エドワード・フライの言う「空間的多義性」という点で，限りなく
マニエリスムに接近し，言わばこのルネサンスの私生児を再評価する機縁とな
った。コレッジオに影響された新感覚派という格好でパルミジャニーノに新鮮
　　　　　　　　　　　　　　　　　（11）な光を当てたマックス・ドヴォルシャック，マニエリスムを「反古典主義」と
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（12）見なし，そこにゴシック志向を嗅ぎとったヴァルター・フリートレンダー，
1400年代から1700年代に至る文学と美術の変容を示してマニエリスムをルネサ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（13）ンスとバロックの問に位置づけたワイリー・サイファー，マニエリスムを20世
　　　　　　　　　　　　　　　（14）紀の芸術との関連で論じきったホッケ，ブルクハルトからヴェルフリンへと受
け継がれた精神史的方法を取り入れてマニエリスムの精神史的背景を明らかに
　　　　　　　　　　（15）したアーノルド・ハウザー，さらには精緻な様式論としてのマニエリスム論を
　　　　　　　　　　　（16）新たに問い直したシーアマン，あるいはヨーロッパ・マニエリスムのこぎれい
な姻とでも言うべきものを書いたかト．。。一。タ傷らマニエリス培
゜　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（18）楽の存在を確かめようとしたダニエル・B・ローランドと，ヴェルフリンには
想像もつかなかったであろうほどの多様な批評と研究が，マニエリスムをめぐ
　　　　　　　　　　　　　　　一　4一
ρて行われてさたg）であ，る。L　〆だ　　　　　．　　t、／
　蔑称としてのマニエリ1スムが差し示す芸術の衰退はひとつの現実であった。，
これ．を危機として意識せず修模微にかまける画家もいるにはいた。しかし，危
機を鋭敏に感じと、tりら新しい芸術の創造に腐心した画家も多勢いたのであっ、
た。そうした真のマrキリスムとも言うべき画家たちの立場を，ブンブリッチ
はこう代弁してk＞る一　　．．　　　　　　「
　「その時代のすべての若い芸術家が，芸術に求められているものは難しい姿
勢をした裸体を寄せ集めることだと信じるほど馬鹿であったわけではない。芸
術に行きづまりがありうるのか，人体の扱い方では無環ならば，なにか他の京
で前世代の高名な巨匠を凌ぐことはできないものかと考えるものが，事実，数
多くいたのである。あるものは創意の問題で巨匠を凌駕しようと考えた。知恵
をしぼり，意味深長な絵を描こうとした。知恵をしぼりすぎて，最も博学なも
のにしか分らないしろものも生まれた。彼らの作品は絵解きパズルと変わらな
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ヒエログリフい。このパズルが解けるものは，’エジプトの象形文字とか，半ば忘れ去られた
数多くの古代の作家たちについて当時の学者たちが打ち出した解釈をよく知つ
ているものだけである。そうかと思うと，別のものたちは，巨匠の作品に比べ
て不自然で，曖昧で，．複雑で，不調和な作品を作り，関心を惹こうとした。，こ
うしだ作品は，作った本人は完壁なものと思っ・ていたらしいが，この完壁ざは
いつまでも面白いわけではない。種や仕掛けが分ってしまうと，たちまち興味
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（19）が半減する。狙いはも6ばら驚異，意外性，唐突性なのである」
・それほど同情的とは思えない口ぶりながら，・ゴンブリッチはマニエリストの
毛ヂーフをこのように説明した。彼の説明から明らかになったことは，創意と：
意外性によってしか生きのびる道がないという，マニエリストが置かれた芸術
家としての苦境である。ちなみにゴンブリッチは「芸術の危機」と題してマニ圏
エリスムの話をしている。　　　　　　　　　　’　　・　　一
　イ汐リアにおける「芸術の危機」は明らかに芸術そのものに内在する危機で
あ6た。これに対して北欧のマニエリスト，すなわちホルバインやブリューゲ
ルの場合，宗教改革のあおりで，偶像崇拝につながる伝統的宗教画を禁止され
　　　　　　　　　　　　　　　＿5一
るという，別の意味の危機に見舞われていた。従っそ，北欧のマニエリスムは
イタリアの場合と違った個有の問題を抱えていたことになる。
　ゴンブリッチのあげるマニエリスムの実例はごくわずかな数ではあるが，そ
れだけにマニエリスムの性格と魅力を手っとり早く示してくれる。難解な創意
に基く作品としてはパルミじヤニーノの「首あ長いマドンナ」とティントレッ
トの「聖マルコの遺物の発見」が示され，意外性を強調した作品としてフェデ
リーコ・ッッカロの家一入口も窓も口をあけた人の顔の形をしている一や
ジョヴァンニ・ダ・ボローニャの「マーキュリー」といった建築や彫刻が紹介
されている。作者の危機意識を度外視すれば，われわれはここにマニエリスム
の作品の謎めいた魅力と手品のような楽しさを窺い知ることができるのであ
る。
　ただ見ているぶんには，気のきいた気まぐれの楽しさがあり，謎めいた創意
の魅力をたたえているという点で，パルミジャニーノの世界はマニエリスムの
縮図とも言えるだろう。「マニエリスムの貌」と言われるゆえんがそこにあ
る。それと同時に彼は芸術に内在する危機を充分に意識し，危機の打開に絶望
して早すぎる死を自ら招いた画家でもあった。
　彼は1504年にパルマに生まれた。生まれた時から父親のいなかった彼は，父親
の二人の兄弟の手で育てられた。これは彼の不幸を意味していない。2人とも画
家であった伯父だちは彼を手厚く育て，・立派な絵描きにするための労を惜しま
なかったからである。彼の不幸とは芸術の危機をまともに引き受ける運命にあ
ったということ以外のなにものでもない。パルマはヴェネッィアとローマから
同じくらい離れ，これといった芸術的伝統のない土地であった。しかしパルミ
ジャニーノよりも先に，ドヴォルシャックが「文芸復興期の第三の指導者」と
呼んだコレッジォが同じパルマから出，すでに1515年に「マドンナと聖フラン
シスコ」を描いていた。当然のことながら，パルミジャニーノはコレッジォの
影響を受けた画家として出発する。「軽やかに優しく流れる彼の線官能的な
鋭敏さにみちみちた技巧，なまめかしい形体，女性的な感受性，エロティクな
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（20）微妙さなどは，コレッジォに負うものであった」．とハウザーは指摘している。
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　パルミジャニーノは十代にしてすでにパルマでは一流の画家であった。十六
歳の時に描いた「キリストに洗礼を施す聖ヨ．バネ」（パルマ，ヌンツィ．アータ）
によって，彼は一気にパルマの神童になった。この絵を油彩で描くとすぐに，
サン・ジョヴァンニ・エヴァンジェリスタ教会から礼拝堂のフレスコ画を依頼
された。フレスコは油彩よりも技術的に難しいとされているが，彼は七面の壁
を首尾よく仕上げている。その中のひとつの主題は「聖イシドーロ（図1）」で
あった。
　聖イシドーロはセヴィリャの大司教として博識な『語源」や『神学命題集』
を著した聖入であるが，少年の頃は頭の悪い腕白だったとされる。パルミジャ
ニーノが描いたのは，腕白らしくじゃじゃ馬を手馴づけるイシドーロ少年であ
る。この絵の特徴は，画面内部の運動感であって，馬も少年も画面から飛び出
しそうな勢いで描かれている。その反面，馬の足元に描かれた小さな犬は地面
に穴を掘ってもぐりたいような姿勢をしている。これはおそらくコレッジォの
　「マドンナと聖フランシスコ（図2）」における副次的な運動をわざとらしく誇
張した作品であろう。ドレスデンの市立美術館にあるコレッジォの作品では，
「空間内の強い運動」　（ドヴォルシャック）の一要素として，上方左右に小さ
な天使が，，一人は画面から飛び出し，もう一人は画面の奥へ飛び去るように描
かれている。この種の技法は遠近法に頼らずに，もともと平面的な画面を立体
化する芸術的手品であるわけだが，コレッジォが控え目に使ったこの手品を，
パルミジャニーノはこれ見よがしに強調した。同じ趣好は，同時代のヴェネッ
ィアのマニエリスト，ポルデノーネの「キリストの嘲弄」にも見られるとハウ
ザーは指摘している。
　「聖カタリーナの結婚（図3）」　（ローマ，ポルゲーゼ・コレクション）の製
作年代ははっきりしない。ユ524年以降のm－一マ滞在中の作晶とするものもいる
が，ヴァザーリは十代の作品としている。聖カタリーナはは3世紀のアレクサ
ンドリアの聖女であった。彼女のキリスト教への改宗にまつわる伝説による
と，美貌をもって知られた彼女は，ある時，幼な子イエスを抱くマドンナの夢を
見た。マドンナは，カタリーナを嫁に迎えるかとイエスに訊いた。するとイエス
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は首をふり，カタリt一ナはそれほど美しくないと言つた。月ざめたカタリ「ナ
は自尊心を傷つけられて悩んだが，決意じて洗礼を受ける。その後また彼女は
幼な子イiズを抱くマドンナの夢を見た。今回はイ」．スは，カタリーナに婚約
指輪をはめ，天の花嫁に迎える約束をした。目をさましたカタリーナの指には
指輪がはまっていたと言う。パルミジャニーノが描いたのはジ幼な子イエスが
カタリT・一・ナに指輪をはめる場面である。一’tt　　　，　　t－tt
　この絵でまず人の目を惹くのはマドンナと聖カタリーナの洗練された優雅な
姿，とりわけ彼女たちの首の長さである。もしマgエリストが巨匠の達成した
完壁な美を凌ぐ野心に駆りたてられていたとすれば，この首の長さはまさにそ
うした野心の所産であろう。パルミジ々ニーノにとっての直接の壁はコレッジ
ォであった。もしコレッジ．オの成就した美が，ハウザ」の言う「軽やかに優し
く流れる線」であったとすれば，パルミジゼ簿一ノ、は首を長，〈’することによっ
てコレッジォを凌ぐ優雅なフォルムPt．と近づいたのである。彼はζのデフォル
メの効果を晩年の「首の長いマドンナ」・で完成することになるだろう。．　，，
　コレッジォからの乖離はデフォルメばかりではない。，マ下ンナと聖カタリー
ナは，氷りついた美のように，まったく情感というものを感じさせない。限り
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ボF－スリン　なく・上品に気どり，近づき難いほどに冷たい。シーアマンはこれを「磁器のよ
　デリカシー（21）
うな繊細さ」と呼んだ。とりわけマドンナのとりすました横顔と，われわれに
背中を見せた優雅な物腰とはポントルモの「エジプトのヨセブ」　（ロンドン，
ナショナル・ギャラリー）に登場する女たちを連想させる。
『感情の抑制がわざどらしければ，主題の語り口も恣意的である。幼な子イエ
スがカタリーナの指にはめる指輪が画面の中央に位置しているのも偶然ではな
い。かつて絵画が見るものに崇高な悪情を掻ざ立てていたとすれば，今や綜画
は気まぐれな好奇心に訴えるために計算される。すなわちここでは聖カテリー
ナの伝説が，素朴な信仰心から、ではなく，興味本位に語られているのである。
聖カタリーナの受難を象徴する車輪が前景に押し出され，機械的美を誇つてい
るのも，、あるいは伝説と直接の関係を持たない聖ザカリアの顔が描きこまれで
いることも，気まぐれな発想と言うほかにない。．とどのっまり，デフォルメと
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いい，「磁器のような繊細さ」・といい，t気まぐれな発想といい，この絵は充分
にマニエリスム的な絵なのである。　　　　　　、　　　1
　彼は1523年頃マニエリストとしての才能を鮮やかに発揮した作品を作る。ヴ
ァザーリによれば，その頃彼はしきりにローマへ行きたがっていた。彼を親身
に育ててきた二人の伯父もローマへ出て活躍できるならばそれにこしたことは
ないと考えたようである。だが，ローマで出世するには，才能を証明する実例
を持参した方がいいとの意見であった。パルミジャニーノのことだから，人を
あっと言わせるような作品を作ろうとしたのに違いない。新作のヒントは床屋
で使う凸面鏡が与えてくれた。凸面鏡は離れた事物を小さく映し，近くのもo
は巨大に映し，室内のような立方体的空間を曲線状に歪める。彼は思い立って
差物屋に木製の球を作らせ，これを半分に割って，実物の凸面鏡と同じ寸法の
凸面体を手に入れた。こうして，もとを糺せばただの木の球を，新式の錬金術
によって凸面鏡に変えた作品が「凸面鏡の自画像（図4）」　（ウィーン，クンス
トヒストリッシェ・ムゼーウム）である。
　この作品でなによりも印象的なのは木製凸面体を凸面鏡に見せかけるとい
う，その思いっきである。口を開けた人間の顔の形に窓や入口を作ったF・ツ
ッカロその他のマニエリスム的アイデア人間に通じる人をくった創意である。
　自画像そのものは，凸面パネルを処理した卓抜な技術を除けば，とりたて
て言うほどのことはない。ここにホッケのようにmanieristischen　Menschen・
typusを認めるかどうかは感1青移入の問題であろう。このポートレTトは奇抜
なアイデアを次々と考え出す才気換発な若者というよ一り・も，むしろ内気な少女
に似ている。ホッケの言う「才気豊かにして憂響なダンディ」とし一tiは，ルー
ヴルにある小品の肖像画の方がふさわしい（図5）。ベレー帽を粋にかぶり，肘
をついた右手で傾げた頭を支えている若者の肖像画である。その横目を使った
Eにはいかにも才智があふれているが，頭を傾げて考え込んでいるようでもあ
るこの眉目秀麗なヤング・マンこそ，ホッケの言う，「孤立への，排他的集中ヘ
　　エクストラヴアガンツの，荒唐無稽への，肉体的〈自然的〉現実の彼方と内奥にひそむものへの衝
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（22　動」　「社会からの逸脱へ，貴族的隔絶外と向かう衝動」を秘めているよっ、に
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思える。ルーヴルが所有するたった一枚のパルミジャニーノの作品であるこの
　「若者の肖像」は，製作年代こそはっきりしないが，おそらく初期パルミジャニ
ーノの内面的自画像であったに違いない。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　エクやがては社会から逸脱し，自己の貴族的隔絶化を図りつつ，結局のところ荒
ストラヴアガンッ
唐無稽でしかない錬金術へののめり込みに至る資質を秘めながらも，ローマで
のパルミジャニーノはひとまず体制順応的な若者として絵画活動を展開する。
持参した「凸面鏡の自画像」は，時の法王クレメンス世の気に入るところとな
り，ラファエルロの弟子ジョヴァンニ・ダ・ウーディネが担当していたヴァテ
ィカーノのロッジァを飾る仕事を与えられた。つまりパルミジャニーノとして
は，画家として，ローマで食っていける目途が立ったのである。同時にそれは
ヴァティカーノに群がる匿名の絵師へと堕落する危機でもあった。彼がローマ
滞在を3年で切り上げたのは，政治的状況の変化も原因の一部であったが，な
によりも堕落したラファエルロ主義者やミケランジェロ主義者に幻滅したから
ではなかったかと思われる。’
　絵師としての仕事の他に彼がローマでしたことはラファエルロとミケランジ
　　　マニエラェロの技法の研究である。彼が特に力を入れたのはシスティナの天井画よりも
セニャトゥーラの壁画，とりわけ「アテナイの学堂」であった。ウィンザー・
キャッスルのロイヤル・ライブラリーにはパルミジャニーノの手になる「アテ
ナイの学堂」の模写が残っている（図6）。
　ラファエルロの「アテナイの学堂」とはルネサンスの「古典様式」そのもの
である。底辺が七米七十もあり，高さが五米を越すほどの大空間に五十四入も
の群像を，各人思い思いの姿勢で配置し，背後には壮大な窒薩のある大建造物
が現出するこの壁面を見れば，だれしも絵画が絶頂を極めたと思うほかにな
い。パルマあたりでこそちやほやされた秀才の度胆を抜くには充分な迫力であ
り，彼がこの絵に完膚なきまで打ちのめされたとしても不思議はない。この具
象の構築物に匹敵するルネサンス期の観念の構築物はマルシリオ・フィチーノ
の「ネオ・プラトニズム」を措いて他には考えられないであろう。
　パルミジャニーノの模写においては，ラファエルロの「マニエラ・グラン
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デ」が奇妙にこじんまりとしたものにすり変わっている。確かに，ジョン・ポ
ープ＝ヘネシーが言うように，パルミジャニーノが「アテナイの学堂」に寄せ
た関心は「囎の調和ある連鎖」に向・ナられたにすぎなか。讐画家にしてな
お偉大であるということがなんであるかを目のあたりにしたパルミジャニーノ
はここにある種の絶望を表現したのである。
　ローマ時代の彼は「ラファエルロの精神が乗り移った」（ヴァサーリ）とい
う評判を得たように伝えられているが，実情は，匿名の絵師としてラファエル
ロの亜流につくか，自己の創意を信じてわが道を行くかの岐路に立たされてい
たに違いない。現在ロンドンのナショナル・ギャラリーにあって「聖ヒエロニ
モスの夢（図7）」と呼ばれているラファエルロ風な作品を未完のまま投げ出
し，1527年にパルミジャニーノはローマを去ってボローニャに赴く。この行動
はとりもなおさず一種の決意表明であって，ローマの劫掠のためなどではなか
った。m－一マに来て彼は初めて盛期ルネサンスの後に出発した画家の問題を痛
感したのであり，その問題に解答を出すためには堕落した絵師たちの巣窟であ
るローマを離れる必要があったのだ。
　ボローニャでのパルミジャニーノは，一方で素描や版画によって自らの形式
感覚を独自なものに固めながら，油彩パネルには寓意性を強調し始めた。ウィ
ーンのアルペルティーナにある素描「マドンナと幼な子と天使（図8）」におけ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ポロスリン・るマドンナは，すでにわれわれが「聖カタリーナの結婚」に見た「磁器のよう
デリカシ－
な繊細さ」を彷彿させる。彼はここに「首の長いマドンナ」のもうひとつの粗
型を描いたのである。パルマのピナコテカにある「若い女（図9）」の素描は明
りかにmanlera　rlposata（落ちついた物腰）のための習作である。こうした習
作によって彼は最後の作品に向けての準備を積み重ねる一方で，「マドンナと
薔薇（図10）」　（ドレスデン，市立美術館）や「マドンナと聖ザカリア（図11）」
（フィレンッェ，ウフィッッィ）のような作品で，棘のない薔薇とか地球儀とか
ダビデの塔といった伝統的象徴を画面に取り込み始めた。「マドンナと薔薇」
では，悪戯っぽい目つきの幼な子イエスが，半透明な黄金の薄ものを纒うマド
ンナに，右手で真紅の薔薇を差し出し，左手で地球儀を抱えている。「マドン
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ナと聖ザカリア」は，後の’「首の長いマドンナ」の原型とも言える作品である
が，画面で聖母の後方にあたる丘の上に円形の塔が葺えている。これもまたダ
ビデの塔に擬した象徴なのであった。『こうした象徴への関心はパルミジャニー
ノが錬金術という象徴の世界へのめりこんで行く前兆のように思われる。
　1531年，長い不在の後，　「友人はできたが金はない」状態で，フランシス
’コ・マッッォーリ’はパ1ルマに戻った。彼は直ちにサンタ・マリア・デッラ・ステ
・ッカータ聖堂の大弩薩に絵を描く仕事を委嘱される。パルマに戻れば彼はすで
に巨匠なのである。この仕事の過程で彼が最も精力を注いだのは全体の構想で
はなく新しい男性形象であった。彼は女性形象についてはすでに自己の「マニ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　マニエラゆリポサ　タエラ」と呼べるものを確立していた。独得な丁落ちついた物腰」あるいは「磁
　ポ－スリン　デリカシ－
器のような繊細さ」がそれである。「アテナイの学堂」模写をきっかけにして，
ラファtルロとも，ミケランジェロとも異る男性形象の模索が始まっていた。
ステッカータのための素描として「モーゼの姿態に関する習作」がニュー・ヨ
ークのメトロポリタン・ミューゼアムにある（図12）。ここに見られる九つのモ
ーゼの姿はロッソ・フィオレソティーノや晩年のミケランジェロの男性形象を
彷彿させる。しかし，彼らの肉体を大胆に捻った逞しさがここでは優雅なダン
サーに変貌している。この研究の結果をわれわれは「長い首のマドンナ」に見
ることができるだろう。
　ステッか一タの仕事を進める傍で，彼は徐々に錬金術への興味を深め，同時に
「弓を削るキューピッドJ（ウィーン，クンスト・ヒズトリッシェ）を仕上げ，
「長い首のマドンナ」に着手する。　「弓を削るキ＝一ピッド（図13）」、・は，背中
と尻を見せて立っ，少年とも少女ともつかない，キューピッドの矛盾した裸体
がわれわれの目を惹く。奇妙になまめかしい腰のふくらみと「磁器のような繊
細さ」の域にまで磨き抜かれた肌が運動選手のようにすらりと伸びた逞しい脚
と同居している。こ’の矛盾のなかに，一われわれがマニエリスムと言う時の最も
ビザ　ル
奇妙な，風変わりな，偏執狂的な，人をくった要素が窺われる。この絵はまた
ネオ・プラトニズム的な寓意画でもある。恋の詩集を踏みつけて弓を削る，悪
戯らぽい目つきで振り向いたキューピッドは，これからだれかのバー・トを射抜
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いて恋の炎を燃え上がらせようと企んでいるわけだが，・この異神の股の間に2
入の子供の天使が描かれている。1人は意地悪な微笑を浮かべ，1人は泣いて
いる。さらによく見ると，笑っている天使は泣きべそをかく天使の片手を引っ
ぱってキューピッドの脚に触れらせようとしている。泣きべそ天使は触わるの
を嫌がっているわけである。・「愛の神に触れて熱くなりたくないからだ」と，一
これはヴァザーリの解説である。15世紀のワィレンヅェに始まったネオ・プラ
トニズム運動は，俗っぽい恋愛理論となって，　「神学者，1人文主義者，自然哲
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　，t’－　ゼスプリ学者から上流階層や高級娼婦に至るまでの，あらゆるルネサンスの才入たちを
　　　　　　　　（24）とらえて離さなかった」とパノフスキーは言っている。パルミジャニニノもま
たこの運動の洗礼を受けた人というわけである。　　・　　．，
　ネオ・プラトニズムの洗礼を受けるということば，・ラファエルロの場合のよ
うに，　「マニエラ・グランデ」の完成につながることもあり，ベンボーやマリ
ーノなどの機智に富んだ恋愛詩や，今みた＞Sルミジャニーノの絵やブロンッィ
ーノの絵のような寓意画を生むことにもつながった。’のみならず，それはまた
錬金術へののめり込みにもつながる要因を秘めていた。それというのも，ネオ
プラトニズムは，単にプロティノス以後のプラドン主義文献のラテン語訳と解
題にとどまらず，古代の魔術や占星術を合む全文化遺産の研究を加え，さらに
キリスト教との調和を図る，ルネサンスめ新しい思想体系であったからだ。フ
ィチーノの思想は，‘ ､と美を新しいイディオムで語る可能性をもたら・したばが
りでなく，錬金術をも見直す契機となったのである。すなわち，それまで宗教
から拒まれていた占星術や魔術や錬金術や招霊術などの「古代人の夢想」　（ア
　　　　　　　　（25）ルフレッド・モーリー）が学問の名目で受け容れられたのである。こうしてネ
オ・プラトニズムはパラケルススのような大錬金術師あるいは大秘教哲学者を
生んだ。それはまた大錬金術師になりそこねたパルミジャニーノをも生んだめ
である。
　錬金術にのめりこみ，　「弓を削るキューピッド」を描き，ステッカータの仕
事を放り出し，死ぬまで「長い首のマドンナ」を描き続けると．いうパルミジャ
　｝
ニーノ．の早すぎた晩年の営為は，．ネオ・．プラト三ズムが支配的．となっズいた風
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潮の中では，それなりの統一を保っていたと言えるだろう。彼はついに黄金を
変成することはできなかったが，「長い首のマドンナ」を残した。パルミジャ
ニーノの最大の傑作はなんと言ってもこの最後の作品である（図14）。
　現在フィレンツェのウフィッツィ美術館にあるこの縦2米16横1米30の縦長
のパネルは，マックス・ドヴォルシャックによれば，ひとりパルミジャニーノ
の傑作というばかりでなく，マニエ、リスムそのものの傑作なのである。この絵
では「アポロ的優雅」と呼ぶべき新しい美のためにあらゆるものが奉仕してい
るとドヴォルシャックは言う。盛期ルネサンスの英雄的な運動感と豊満な造形
は影をひそめ，なだらかで静誼な運動感と繊細な造形がとって代わっている。
垂幕や，限りなく薄い衣の襲，ほっそりした指や，延引され，蛇状にくねる人
体一そうしたものはすべてルネサンスの巨匠を凌ぐ「優雅と繊細」の極を志
　　　　　　　　　　　（26）向しているというわけである。
　確かにここにはパルミジャニーノの「マニエラ」としてのmaniera　riPosata
　　　　ポ－スリンリデリカシ－や「磁器のような繊細さ」が完壁に実現され，さらに「弓を削るキューピッ
ド」で試みた矛盾した美や｝．モーゼの姿態の研究に萌芽をもつ優雅にして逞し
い男性形象が持ちこまれている。しかし，この絵がマニエリスムの傑作である
のは，単にそ一）した形態上の達成があるからではない。ここにはやはりマニエ
リスムー般に共通する「創意の濫用」　（サイファー）が見られるし，そのため
に生じた「空間的多義性」　（フライ）が最もはなはだしいという点でもマニエ
リスムを代表しているのである。
　「長い首のマドンナ」は，事実，その画面が数々の謎に包まれている。たい
ていの謎については，これまでになんらかの説明が行われてきた。しかし，だ
れも触れない謎がまだひとつだけ残っている。パルミジャニーノはなぜこの絵
に次のようなラテン語を書きこんだのかという謎である。
FATO　PRAEVENTUS　F．　MAZZOLI　PARME
NSIS　ABSOLVERE　NEQVIVIT
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　これはあの奇妙な円柱，その存在がひとつの謎でもあるあの巨大な円柱の下
の台座の部分に彫り込まれている。日く，「パルマのF・マッツォーリは邪魔
だてする運命から逃れられなかった」
　署名代わりのエピグラムには相違ないが，見過ごすにはどこか意味深長な台
詞である。これは，自ら望んだ狂気に見舞われ，社会から逸脱し，孤立と排他
的集中のなかで，晩年の六年間，この絵を描き続けたパルミジャニーノの，秘
かな辞世の句ではないだろうか。すなわち，文字通りのエピグラム，掛け値な
しの墓碑銘ではないかということである。かりにそうだとすれば，われわれは
これをどう解釈すべきなのか？
　この辞世は，一見，ヴァザーリがパルジャニーノの死にざまを綴った，一種
の皮肉な追悼に呼応しているかのようでもある。
　「彼は悪性の熱病にかかって二三日寝こみ，そのまま死んだ。そのようにし
て彼は常に悩みの尽きなかったこの世の煩いにけりをつけたのである」
　ヴァザーリはこう書いた。だからと言って，われわれは辞世の句が俗世間で
の不運を意味するものと解すべきではないだろう。第一，パルミジャニーノは
世間的に不運な画家などではなかったからである。父親がいなかったとは言っ
ても，絵描きの伯父二人に手厚く育てられ，十六歳にしてすでにパルマではい
っぱしの画家ともてはやされ，ローマに行っても，法王のお気に入りになった
上にラファエルロの再来とまで言われた彼である。カルロスー世とフランソワ
ー世の確執が絡むローマの劫掠に際し，外国兵の手で投獄されるという事件は
あった。しかし，ミケランジェロの投獄とはまるで意味の違う経験にすぎなか
ったと思われる。政治状況がしばしば急変し，迷宮化して行く世界に生きる人
間という自覚が，この事件によって彼にもたらされたという形跡は，どこに
もない。
　なるほど晩年の彼の姿は端目には不幸と映ったかも知れない。髭は伸ばし放
題，蛮人のような顔っき，「身も世もあらぬ姿」と，ヴァザーリは晩年のパル
ミジャニーノの姿を描写している。しかし彼は自らの意志で錬金術に熱中して
いたのである。
　　　　　　　　　　　　　　　＿15＿＿
　世間的に不幸でなかったとしたら，彼にとってなにが「邪魔だてする運命」
であったのだろうか。ホッケによればパルミジャニーノはヴェルレーヌが言っ
た意味で「呪われた」芸術家だったと言う。、彼はついに「呪い」を吹っ切るこ
となく錬金術にのめりこんで狂い死んだというわけである。「邪魔だてする運
命」はおそらくこの「呪い」に関係がある。この場合，　「呪い」が資質的，遺
伝的なものでなかったことは言うまでもない。彼が受けた「呪い」ばルネサンス
に遅れて来た芸術家のすべてが受けた「呪い」であり，その意味で「運命」で
あった。彼はルネサンス「古典主義」の栓楷の中でなにか新しいものを生み出
さなければならない芸術上の「運命」を背負い，これを充分に意識していた。
芸術に内在する危機を乗り越えるために彼とその同類が見つけ出したのは創意
あふれる絵画の領域であったが，木製凸面体を凸面鏡に変えるとか，デフォル
メや矛盾の原理を使って人体の新しいフォルムを編み出すといった目先のアイ
デアではなく，かつての巨匠に匹敵する真の創意に基く絵を描く必要がある。
彼がそう思った時に見つけたのが錬金術の世界ではなかっただろうか。ルネサ
ンスの巨匠は，結局のところ古代のポジティヴな位相を汲み上げて発想したの
だとすれば，「古代人の夢想」の部分はそっくり残っているという寸法である。
1伝記的事実は明らかに彼が「古代人の夢想」を引き継いだことを示してい
る。この事実を前にして，ひょっとしたら彼が「長い首のマドンナ」にその
・r夢想」のゴ端を托しはしなかったかと疑いたくなるのも自然の情というもの
であろう。「これまでのところ，この絵の錬金術的寓意を解明しようとしたもの
はいない。だが，『ぼくとしては錬金術の位相からの若干の解釈をしてみたい誘
惑にかられるのである。まず，元来が旧約的なダビデの塔であるべき円柱がジ
支えるべきものを失って孤立したギリシア建築の遺物のように見えるのは，こ
の絵にヘルメスの秘術が介在していることを暗示しているのではなかろうか。
その巨大な円柱の足元で巻物を広げてL、・る優雅で逞しい男は，本来聖ザカリア
であるべき存在だが，もはやキリスト教の聖人の面影はなく，むしろ自然の秘
義を解読して夢想に耽る古代の自然哲学者，ごとによったらヘルメス・トリス
メギトスではないかという気がする。前景に目を移しても，そこには真剣なま
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　　　　　　　　アンフォラなざじでギリシアの古壺を運んできたド脚の長い，一女性的な美少年がいる。な
　　　　　アンフtラぜこの場面に古壺が必要なのか一マニエリストの気まぐれと言えばそれまで
だが，．’あるいはそこに「錬金薬」が入っていないとも限らない。　、
　この絵の表向きの主題であるマドンナと幼な子イエスの姿も，伝統的な聖母
子像から’はもとより，パルミジャニーノその人がこれまでに描いた姿からも程
遠く，どこか異様である。ゴンブリッチが「白鳥の首」に讐えたマドンナの延
引された姿態そのものは，完成された独特なmaniera　riPosataど見れ｝ま驚く
にあたらない。しかじ，豊かに張りつめ，とがうた乳首が薄衣を鋭く押し上げ
ている彼女の左の乳房が，これ見よがしに画面の中心に置かれているのは，誇
張された母性や官能性の表現にすぎないのであろうか。　　　．t　　　J
　パルミジャニーノの絵では常に画面の中心が重要であることは「聖カタリー
ナの結婚」から窺える。今，無原罪懐胎によって処女のまま母となったマドン
ナの乳房が面面ゐ中央にあるのは，錬金術師にとって理想的な「処女の乳」が
暗示されているからではないだろうか。13鷲年1月7日，パリで水銀を銀に変
え，4月25日にはこの銀を金に変えた錬金術師ニコラ・フラメルの「象形寓意
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（27）図の書」によれば｛　「処女の乳」，とは理想的な水銀を意味する。　　　．、
　幼な子イエスは，マドンナの膝からずり落ちそうな姿勢で，死産g）嬰児のよ
うに力なく眠っている。これほど不吉な幼な子の姿はあま’り類例がないように
思われる。錬金術的アナロジーからすれば，幼な子ほ水銀より変成された金と
いうわけだが，，ここに描かれた幼児は錬金術の挫折を象徴するように生気がな
い。ヒゐ姿は，・六ノレミジャニーノにとって錬金術への耽溺が実りあるものでな
かったことを物語っ、K，いる。彼にとって錬金術は芸術の危機を克服すう力とは
ならなかったのである。芸術にたいしても錬金術にたいしてもすっかり意欲を
なくした彼は生きる力さえ失った。今，われわれが「長い首のマドンナ」に見
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ノ　　　　’，　　　　　　　　　　　　　’
る，無心に眠るというよりも，あらゆる力が抜けきったような幼な子イエス
は，パルミジャニーノの最後の内面的自画像であっただろう。’「邪魔だてする
運命から逃れられなかった」ン〈ルミジャニーノは，．芸術の蘇生はおろか，自ら
の生命の蘇生さえ叶わなかったのである。　・
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　こうして，パルミジャニ「ノの辞世と，それが書きこまれた1枚の絵とは，
ルネサンスに遅れて来た芸術家の全面的挫折を物語っている。これが多感な芸
術家にして不運な時代に生きたための挫折であったことは言うまでもないだろ
う。彼が成し遂げた独特な美のフォルムはティトレットを魅了し，アルプスを
越えてジャン・グションの目をとらえ，さらにはドーヴァーを越えてニコラ
ス・ヒリアードのミニュアチュアに影を落とす。それほどの才能を持った彼で
はあったが，ルネサンスの巨匠に対抗しての世界の解釈という点で，パラケル
　　　　　　　　　　　　　　　　　（28）ススやジョン・ダンが切り開いた道を，彼には開拓できなかった。錬金術が暗
喩による世界解釈の体系となるためには，おそらく反宗教改革の機運が必要だ
ったのである。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　注
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